



















Bliskost fiziËkog kontakta izmeu publike i izvoaËa
varira kroz povijest kazaliπta, ali na polju glazbenoga te-
atra ta se bliskost vrlo rijetko pribliæava tome da glumac
/pjevaË komunicira s publikom na granici meusobnog
“tjelesnog” dodira. Razlozi tome su viπestruki, od zaht-
jeva za vizualnom spektakularnoπÊu koja potjeËe od naj-
ranijih teænja opere da zaokupi i oËara sva osjetila pa do
pragmatiËnih, buduÊi da arhitektura veÊine kazaliπta iz-
meu publike i izvoaËa smjeπta orkestralne glazbeni-
ke. Uprava Budimpeπtanskoga proljetnog festivala i ma-
arski redatelj Balázs Kovalik rizike postavljanja kanon-
skih opernih djela na malu pravokutnu scensku povrπi-
nu omeenu s dviju strana redovima gledaliπta, pred-
stavâ u kojima pjevaËi “igraju” u neposrednoj blizini gle-
datelja, doslovno su utrostruËili maratonskim projek-
tom izvedbi triju Mozartovih opera nastalih na libreta Lo-
renza da Pontea (Figarov pir, Così fan tutte, Don Gio-
vanni) u istome danu, 25. 3. 2007., na pozornici budim-
peπtanskoga kazaliπta Jövo Háza Téátrum. 
Wolfgang Amadeus Mozart u povijesti opere zauzi-
ma posve iznimno mjesto, neusporedivo s onima broj-
nih velikih reformatora æanra. NadograujuÊi se na tradi-
ciju komiËne opere iz prve polovice osamnaestog sto-
ljeÊa, Mozart je svoje zrele opere smjestio u dramatur-
πki okvir opere buffe, ali kada je za suradnika imao Da
Pontea, najboljeg meu svojim libretistima, ispod povr-
πine tipiËnih konflikata karakteristiËnih za komediju si-
tuacije, glazbenim je sredstvima ocrtao psiholoπki izra-
zito uvjerljive karaktere. To je bilo dovoljno da se oper-
nim redateljima veÊ zarana baci rukavica i izazove ih na
realistiËki uvjerljivo Ëitanje dramskih situacija derivira-
nih u sluËaju Figarova pira iz Beaumarchaisa te, u slu-
Ëaju Don Giovannija, velike knjiæevne tradicije koja kori-
jene ima u Tirsu de Molini. Meutim, za Don Giovannija
takav pristup nije dostatan, a pogotovo je neprimjeren
svojevrsnom kazaliπtu marioneta u Così fan tutte. Pored
toga, reæija se jednako, moæda Ëak i viπe treba nadah-
njivati glazbom nego libretom pa Mozartov sofisticirani
glazbeni jezik, lavirajuÊi vjeπto na granici sjetnog opti-
mizma i blage melankolije, u glazbeno-dramsku cjelinu
nerijetko unosi i mjestimiËne mraËnije tonove. Scenski
tretman specifiËnog Mozartova spoja komiËnog i ozbilj-
nog od redateljskog kazaliπta zahtijeva, dakle, velik an-
gaæman, a Kovalikovo Ëitanje triju spomenutih opera
tom izazovu pristupilo je upravo prkoπenjem nataloæe-
nim opernim scenskim konvencijama.
Tradicionalno kliπeizirano uprizorenje opera na odre-
enim pozornicama, naime, ne dugujemo literarnoj ba-
nalnosti libreta koji ne bi bio sposoban u dovoljnoj mjeri
rasplamsati maπtu redatelja, nego desetljeÊima natalo-
æenim reæijskim rjeπenjima na prvu loptu, koja su se toli-
ko usidrila u svijesti izvoaËa, a posebno publike, da se
uspjeh moæe postiÊi beskrajnom repeticijom “veÊ vie-
noga”, Ëemu pogoduje i usmjerenost paænje ponajprije
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na Da Ponteova libreta ima bezbroj, ali navedimo prizor
iz drugoga Ëina Figarova pira: dolaskom grofa Almavive,
paæ Cherubino skriva se iza stolca, a nakon πto se
pojavi uËitelj pjevanja Basilio, i grof je prisiljen skriti se,
no Susanni uspijeva u zadnji Ëas omoguÊiti Cherubinu
da se iz svoga skroviπta premjesti na samu stolicu i
prekrije haljinom, dok grof zauzima njegovo mjesto ne
primijetivπi ga pritom. Takoer, u finalu prvog Ëina Don
Giovannija pri kraju zavrπnog ansambla protagonisti pri-
jete Don Giovanniju i Leporellu ne ostvarujuÊi niπta od
tih prijetnji, te gospodaru i slugi na posljetku ipak polazi
za rukom pobjeÊi. Umjesto da takve prizore postavi os-
lanjajuÊi se na preπutan dogovor izmeu pjevaËa i publi-
ke da se nerealistiËna zbivanja prihvaÊaju kao realistiË-
na, Kovaliku su njihovi “nedostaci” otvorili put radikal-
noj reinterpretaciji i/ili posvemaπnjem izrugivanju toj
realistiËnosti, πto je najbjelodanije u Così fan tutte, gdje
je izostanak bilo kakve uvjerljive maske otvorio niz pita-
nja o tome πto i koga su protagonisti spremni prepozna-
ti kao predmet svoje æudnje. I viπe od toga, kako su svi
pjevaËi silom prilika “prisutni” na rubu pozornice, Kova-
lik ih je mobilizirao i u trenucima kada ne sudjeluju iz-
ravno u radnji, tj. kada se pojavljuju u svijesti drugih
likova, bili oni toga svjesni ili ne. Katkad je to rezultiralo
doslovnim Ëitanjem metaforiËkih sadræaja: kada Figaro
u prvom Ëinu, otkrivπi nastojanja Grofa da mu zavede
zaruËnicu, sam sebi obeÊava da Êe mu se osvetiti, tj.
“nauËiti ga plesati”, jedan od najboljih muπkih pjevaËa
maratona Péter Kálmán (u ulozi Grofa Almavive) ustaje
sa svoga mjesta u gledaliπtu kako bi doslovce zaplesao
sa svojim rivalom. Radi se, dakle, o teatru zajedniπtva
u kojemu svi stalno igraju, u kojemu su svi neprestano
“na okupu”, πto znaËajno pridonosi njezinu komiËnom
antirealizmu. 
Iz dosad reËenog zasigurno je jasno da su pod Kova-
likovim vodstvom pjevaËi bili daleko od toga da svoje
arije i ansamble, a pogotovo recitative, izvode statiËno,
uz tipiËne stilizirane operne glumaËke geste. S obzirom
da je veÊina pjevaËa izrazito mlada te su bivπi ili tek sa-
daπnji Kovalikovi studenti operne glume na budimpeπ-
tanskoj Glazbenoj akademiji “Franz Liszt”, zduπni glu-
maËki angaæman cjelokupnog ansambala sve tri pred-
stave Ëinio se samorazumljivim, ukljuËujuÊi podjednako
iznijansiranu klasiËnu glumu i cio niz najrazliËitijih fiziË-
kih radnji, posve neovisno o tome kakvim vokalnim za-
htjevima partiture pjevaË u danom trenutku treba udo-
voljiti. No u Kovalikovim predstavama nisu blistali samo
mladi, po fizionomiji “netipiËni” pjevaËi: bilo je oËito ko-
liko Mária Farkasréti, budimpeπtanskoj publici poznata
po klasiËnim ulogama dive poput Puccinijeve Turandot,
uæiva u netipiËnom portretiranju Despine, a publici se
starija i zrelija, ironiËno lucidna i iskustvima “oπteÊena”
æena Ëinila daleko ispravnijim izborom od svojevrsne
sluæavke-Lolite, kakvom je se inaËe nastoji prikazati.
Ona bi zbog druπtvenoga statusa doduπe mogla imati
slobodoumnije stavove o muπko-æenskim odnosima od
svojih drugaËije odgojenih gospodarica, ali to ne objaπ-
njava kada bi stigla steÊi tolika iskustva.
Vjernost scenske izvedbe notnom tekstu partiture
ne znaËi, meutim, da se operna predstava ne moæe
okoristiti svojevrsnom dramaturπkom doradom. Prije
svega, velik broj opernih partitura ne saËinjava definiti-
van tekst, buduÊi da su i skladatelji ∑ od triju opera na
Da Ponteova libreta najbjelodanije je to u sluËaju Don
Giovannija ∑ za potrebe razliËitih izvedbi dodavali, izo-
stavljali i prilagoavali odreene arije ili Ëak mijenjali
zavrπetak. Prema tome, ako nismo puristi, neÊemo za-
mjeriti redatelju πto postupa na sliËan naËin, a u Kova-
likovom sluËaju to se odvijalo veÊinom na korist parti-
ture pa je u zadnji Ëin inaËe dramaturπki vrlo teleoloπ-
kog Figarova pira inovativnim scenskim Ëitanjem uvrstio
i arije Barbarine, Marcelline i Basilija koje se Ëesto izo-
stavlja jer ih se smatra dramaturπki nepotrebnim i glaz-
beno ne odveÊ zanimljivim. Na sliËan je naËin svoje mje-
sto u Don Giovanniju pronaπao duet Zerline i Leporella
iz drugog Ëina u kojemu je do punog izraæaja doπla Zerli-
nina veÊ jasno naznaËena sadistiËka narav. Meutim, 
u drugome Ëinu iste opere, dramaturπki daleko slabije
strukturiranim od prvoga, Kovalik je smatrao potrebnim
skratiti recitative i izbaciti dvije kratke i glazbeno ne od-
veÊ reprezentativne arije Don Giovannija i Leporella i to
mu se ne moæe zamjeriti. 
Ipak, veÊi dio dramaturπkog posla dogodio se u pri-
lagoavanju prijevoda libreta. Sve tri predstave pjevane
su, naime, na maarskom jeziku, πto bi u Hrvatskoj za-
sigurno izazvalo dozu podsmijeha kako zbog svojevrsne
bizarne egzotiËnosti maarskoga jezika iz naπe perspe-
ktive, tako i zbog (opravdanog, ali Ëesto iz snobistiËke
pozicije zastupanog) argumenta o melodioznosti talijan-
skog jezika na koju se Mozart skladateljski nadograi-
vao. Pritom zaboravljamo da je pjevanje opera na jeziku
dotiËne sredine bilo uobiËajena europska praksa πezde-
setih i sedamdesetih godina te da ju je i kod nas istis-
na glazbeni aspekt interpretacije, buduÊi da opernu pu-
bliku saËinjavaju viπe ljubitelji glazbe nego kazaliπta. Ta-
kva uprizorenja uËinila su medvjeu uslugu operama
koje zapravo obiluju “skrivenim” potencijalom, a Mozar-
tove opere na Da Ponteova libreta specifiËna su po to-
me πto te moguÊnosti upravo guraju u prvi plan. Naime,
tekst od kojeg operna predstava polazi i kojega se mora
pridræavati iskljuËivo je partitura, odnosno notni tekst, u
kojemu su doduπe katkad ispisane i odreene didaska-
lije, ali one ne obvezuju redatelja, buduÊi da su zapravo
tragovi skladateljeve predodæbe o tome kako bi ∑ po ka-
zaliπnim konvencijama iz vremena nastanka opere (ko-
je, dakako, viπe ne vrijede) ∑ operu trebalo uprizoriti.
Redatelj, koji se, ako nema afiniteta za glazbu dotiËno-
ga skladatelja, reæije ne bi trebao ni laÊati, viπe je obve-
zan osluπkivati diktat glazbenoga tijeka opere, a najve-
Êe mu je “ograniËenje” ∑ od dirigenta oblikovano, ali su-
πtinski zadano ∑ vremensko trajanje pojedinih prizora
(recitativa, arija i ansambala). Nema, znaËi, nikakvih ra-
zloga da se uloga Leporella (ekvivalenta Molièreova
Sganarellea) dodjeljuje postarijim basovskim buffo pje-
vaËima, a uloga Despine u Così fan tutte mladoj koketi,
buduÊi da to nigdje “ne piπe”, nego se takva podjela
uloga praksom jednostavno toliko ustalila da je ljudi uzi-
maju zdravo za gotovo. Kovalik je u svojem pristupu
iπao upravo protiv toga, a osim spomenutih krπio je i na-
izgled opravdane konvencije u podjeli uloga. Uloge is-
prva negativnih likova Marcelline i Bartola, koji zbog po-
sve neoËekivana i gotovo samoironiËna obrata ispadaju
Figarovim roditeljima, po realistiËkim naËelima trebalo
bi povjeriti starijim pjevaËima, ali u Kovalikovoj predsta-
vi ne samo da ih igraju mlai pjevaËi nego ih je usmje-
rio prema komiËnom izrazu grotesknoga tipa kako bi na-
glasio apsurdnu samodostatnost obrata. Meutim, u
skladu s karakteristiËnim mocartovskim spojem “nis-
kog” i “visokog”, njihov povremeni karikaturalni izraz ne
sprjeËava ih u tome da na pozornici djeluju uvjerljivo i
potresno, πtoviπe, dva se spomenuta “registra” meu-
sobno nadopunjuju i potenciraju.
Kako bi uspio ostvariti svoje redateljske namjere u
operno takoer konzervativnoj sredini kao πto je maar-
ska, Kovaliku je bila potreba bezrezervna i entuzijastiË-
na potpora suradnika. Prije svega, sasvim kvalitetan or-
kestar MÁV (Maarske dræavne æeljeænice, sic!) postav-
ljen je na visoku platformu Ëiji je drveni zid omeivao
pozornicu s jedne od uæih stana, nasuprot drvenim vra-
tima na drugoj. Zbog toga je dirigent Péter Óberfrank
ravnao izvedbom tako da je sve vrijeme pjevaËima bio
okrenut leima, πto unatoË postavljanju pomoÊnoga
monitora iziskuje priliËne napore. Dodamo li tome Ëinje-
nicu da je orkestar svirao punih jedanaest sati u jed-
nome danu, bit Êe jasno kako su se glazbenici na hvale-
vrijedan naËin maksimalno prilagodili, da ne kaæem ært-
vovali prerastanju maratona u nesvakidaπnji kazaliπni
doæivljaj. Scenografija je osim spomenutog zida i vrata
ukljuËivala joπ jedino drveni sanduk, koji je, osim πto se
po potrebi transformirao u stol, ormar, barku, krevet pa
i lijes, posluæio za Ëuvanje viπenamjenskih malobrojnih
rekvizita (konopa, maËa, jabuka, kakaa, vina ∑ da nave-
dem samo najvaænije) za kojima su protagonisti poseza-
li po potrebi. Jednako znaËajnijim, ako ne i vaænijim dije-
lom scenografije pokazali su se stolci iz prvoga reda
gledaliπta na kojima su pjevaËi sjedili dok nisu na izra-
van naËin sudjelovali u radnji, a dojmu proæimanja sce-
ne s gledaliπtem pridonijelo je i iznoπenje dotiËnih stoli-
ca na samu pozornicu ovisno o potrebama zbivanja.
Scenografskom minimalizmu odgovarala je kostimograf-
ska jednostavnost, a razmjerna suvremenost jednoboj-
nih kostima (o simbolizmu boja bit Êe joπ rijeËi) indivi-
dualizirana je u Figarovu piru i Don Giovanniju u skladu
s karakterima protagonista. Predstavom Così fan tutte
dominirala je pak zeleno-plava kombinacija, a razliko-
vanje identiËnih kostima muπkih i æenskih polovica dva-
ju parova iskljuËivo bojom pokazalo se idealnim za dra-
maturπku ideju zamjenu parova na kojoj opera poËiva.
Razna preoblaËenja i maskiranja, kojim obiluju sve tri
opere, rjeπavana su pak konzekventno koriπtenjem sun-
Ëanih naoËala s crvenim staklima, πto je s jedne strane
razotkrilo proizvoljnost i samodovoljnost maski u svijetu
tih opera, a s druge strane odaleËilo scenski izraz od
realistiËkih konvencija o kojima sve tri opere u odree-
noj mjeri ovise. 
Problem realizma u operi sastoji se u tome πto je
glazbeno kazaliπte veÊ per se nerealistiËno (buduÊi da
u svakodnevici ljudi rijetko komuniciraju pjevajuÊi), a u
Mozartovim operama ono πto je u vrijeme njihova nas-
tanka djelovalo kao napredan korak prema æivotnoj vje-
rodostojnosti scenskih zbivanja danas je tek prevlada-
na kazaliπna konvencija. Ipak, buduÊi da tom kvazirea-
lizmu danaπnja operna kazaliπna praksa Ëesto ne nalazi
ekvivalenta, od publike se traæi da se pretvara kako u



















nu svau zavrπnoga septeta Kovalik je reæirao podijeliv-
πi likove u dva protivniËka tima te insceniravπi “uz po-
moÊ” lika suca Don Curzia, koji nastupa tek u sljede-
Êem Ëinu, nekakvu vrst u bizarnoga sportskog nadmeta-
nja. Meutim, nisu sve “igre” bile jednako “neduæne”:
dok Cherubino u svojoj ariji u prvome Ëinu pjeva o tome
kako ne zna kamo bi usmjerio svoju æudnju u kaotiË-
nom, ali seksualno ipak “ureenom” svijetu odraslih,
sa svim ostalim likovima neprestano “gubi” u igri sjeda-
nja na prazne stolice iznesene na pozornicu. U skladu s
tom interpretacijom je i postava ironiËne arije Figara o
slavi vojniËkoga æivota kojim Êe Cherubino zamijeniti la-
godnu sluæbu paæa: iako je viπe nego Cherubinu upuÊe-
na Grofu kao prijetnja njegovim zavodniËkim apetitima,
svi muπki likovi Êe pri njezinu zavrπetku dobro “iscipela-
riti” mladoga paæa. 
Svijet Figarova pira zapravo je okrutan, klasnim i
rodnim nejednakostima proæet sustav druπtvenih odno-
sa, ali zahvaljujuÊi nepatvorenom humanistiËkom opti-
mizmu Da Ponteove adaptacije Beaumarchaisa te iznad
svega Mozartove glazbe, sreÊa ∑ utjelovljena u ljubavi
glavnih likova Figara i Susanne ∑ uspijeva izvojevati po-
bjedu. Zanimljivo je da je Kovalikova reæija jedini istin-
ski tragiËan æenski lik Grofice, liπen bilo kakvih ambiva-
lencija, pronaπao upravo u najoptimistiËnijoj operi mara-
tona. Grofica, kako je na majstorski naËin interpretira
Gabriella Fodor, doista je beznadno zaljubljena u svoga
muæa ma koliko je on varao: zato je jedan od emocio-
nalnih vrhunaca sve tri predstave bio svojevrsni reæijski
ekskurz, kada joj je cijeli ansambl (ukljuËujuÊi i izlazak
samog redatelja na pozornicu) zapljeskao i srdaËno Ëe-
stitao nakon izvedbe arije u treÊemu Ëinu, koju je Fodor
interpretirala kao melankoliËno prisjeÊanje na davno mi-
nule trenutke ljubavne sreÊe s Grofom, a koja promje-
nom glazbenoga tijeka ipak zavrπava nadom u njezino
ponovno uspostavljanje. Iako slatkasta sjeta Mozartove
glazbe uvijek ostavlja redateljima moguÊnost da proble-
matiziraju pomalo ishitrene sretne krajeve veÊine libre-
ta, za Kovalika u Figarovu piru tome nije bilo mjesta.
Ufanje u sreÊu tu je jednostavno moralo biti usliπano pa
konaËan oprost Grofice Grofu i pomirenje svih likova ni-
su djelovali nimalo neuvjerljivo: uostalom, kako bi to
bilo moguÊe kada su pri zavrπnom glazbenom pokliËu
Corriam tutti (TrËimo svi) pjevaËi povukli publiku iz prvih
redova na pozornicu, uËinivπi ih doslovnim sudionicima
sveopÊe radosti. KonaËno, iz ekipe odreda odliËnih pje-
vaËa treba izdvojiti one koji su se posebno istaknuli i na
glazbenom i na glumaËkom planu: osim spomenutih
Kálmána i Fodorove, spomenut Êu joπ roenu komiËar-
ku Annamáriju Bucsi u veÊ spomenutoj netipiËnoj krea-
ciji Marcelline.
Poslije podne izvedena predstava Così fan tutte ljud-
sku vjernost propitivala je mentalnim sklopom adoles-
cencije, tj. rane mladosti. To naravno ne znaËi da su se
protagonisti pretvarali da su tinejdæeri, nego se to u ne-
ku ruku nadavalo samo od sebe podnaslovom opere La
scuola degli amanti (©kola za ljubavnike), koja govori o
Ëetvero mladih ljudi koji se, pronaπavπi naizgled idealnu
prvu ljubav, isprva kunu na vjernost, da bi u maksimal-
no koncentriranom vremenskom okviru od jednoga da-
na na nespretan i pomalo komiËan, ali ipak dostojans-
tven naËin pali na kuπnjama vjernosti te se emocional-
no iscrpljeni i rezignirani, ali neπto zreliji, vratili na isho-
diπnu poziciju. Odlike koje se dugo smatralo nedostaci-
ma ove opere, kao πto su reduciranost radnje i protu-
rjeËnost likova, Kovalik je znao uËiniti njezinim predno-
stima pa je ova predstava urodila moæda najcjelovitijim
glumaËkim ostvarenjima. Proizvoljnost ljubavne fiksaci-
je protagonista pokazala se veÊ u prvim prizorima, kada
je Don Alfonso mladiÊima stavio povez preko oËiju te ih
pustio da “slijepo” traæe odabranice svojih srdaca meu
publikom, æeleÊi time dokazati nepostojanje idealnih æe-
na kakve misle da su pronaπli, ili kada su u sliËnoj ma-
niri djevojke svoje divljenje portretima zaruËnika upuÊi-
vale na mjestu snimljenim polaroidima nasumce oda-
branih gledatelja. Jednostavan test koji je nalagao da
preruπeni mladiÊi udvaraju zaruËnici onoga drugog izaz-
vao je u Kovalikovoj interpretaciji opÊu pomutnju ne sa-
mo u djevojkama, koje su meusobno jedna pred dru-
gom, ali i svaka sama pred sobom nastojale “odglumi-
ti” ljubavnu odanost kakva im dolikuje, nego i u mladiÊi-
ma koji su isprva humorom, a potom tipiËnim maËistiË-
kim ponaπanjem nastojali prikriti kako im izmiËe kon-
trola unatoË tome πto su oni, za razliku od djevojaka, bi-
li svjesni “prevare”. 
Shvativπi sklonost obmanjivanju sebe i drugih kao
jedno od osnovnih obiljeæja ljubavnih odnosa, Kovalik je
komiËni potencijal tipiziranih dramskih situacija libreta
zaoπtrio neiskustvom i nevinoπÊu protagonista. Na laæ-
nu vijest da su im zaruËnici pozvani na bojiπte Fiordiligi
i Dorabella reagiraju pomalo djetinje histeriËno, ali ipak
vjerodostojno, a na prve pokuπaje udvaranja “Albana-
nuo trend povratka izvornim jezicima od osamdesetih
godina naovamo. U kulturnoj sredini u kojoj (neovisno o
kvaliteti) velik dio kazaliπne produkcije Ëine opereta i
mjuzikl na maarskome jeziku, gledateljima, zahvalju-
juÊi uglavnom jasnoj artikulaciji pjevaËa, nije bilo teπko
razumjeti tekst, a u ekvivalentnoj situaciji ne bi to bio
veÊi problem ni hrvatskoj publici, ako niπta drugo zbog
toga πto su verbalno posredovane komponente fabule
koncentrirane na ionako razumljive, glazbom “neoptere-
Êene” recitative. Osim toga, na Kovalikovu maratonu je-
dino je to rjeπenje dolazilo u obzir buduÊi da bi titlova-
nje predstave uz tako visok stupanj bliskosti s publikom
bilo ne samo tehniËki neizvedivo nego i krajnje nepoæelj-
no odvlaËenje pozornosti. Nadalje, Kovalik je kao dram-
ski redatelj svjestan da se, ovisno o interpretacijskim
htijenjima dramaturga i redatelja, klasiËni dramski tek-
stovi mogu “osvjeæiti” novim prijevodima. Tri maratons-
ke predstave koristile su se, meutim, veÊ postojeÊim
maarskim prijevodima koji su, doduπe, pretrpjeli prili-
Ëne stilske, a u pojedinim detaljima i sadræajne izmjene
u smjeru osuvremenjivanja jeziËnoga izraza te razotkri-
vanja onoga πto je tek suptilno naznaËeno. Tome ni naj-
tvrdokorniji zagovornici “autentiËnosti” nisu mogli pri-
govoriti, buduÊi da su Da Ponteovi tekstovi Ëesto viπe-
znaËni na granici ambivalencije, a obiluju i diskretnim
lascivnim konotacijama. Najviπe nepravdi iz proπlosti
trebalo je “ispraviti” u sluËaju Così fan tutte, koja se i
prije pedesetak godina dræala odveÊ “nepristojnom” za
uprizorenje, u toj mjeri da je u Maarskoj zbog vulgarnih
asocijacija ime lika Despine izmijenjeno, a na hrvatskim
pozornicama zbog toboænje “banalnosti” do dana dana-
πnjega nije valjano zaæivjela.
Uz rizik da Êe zazvuËati banalno, treba reÊi da su Fi-
garov pir, Così fan tutte i Don Giovanni opere koje se
prvenstveno bave muπko-æenskim odnosima, odnosno,
rijeËima Rolanda Barthesa, naËinom na koji uspostav-
ljamo odnos s Drugim. “Kritike” koje se Mozartu i Da
Ponteu upuÊuju prilikom usporedbi njihove opere s isto-
imenom Beaumarchaisovom dramom po kojoj je libreto
i nastao (πtoviπe, od prizora do prizora se pridræava nje-
gove dramaturgije) donekle su opravdane, buduÊi da
Mozarta druπtvena kritika nije zanimala u onolikoj mjeri
koliko Beaumarchaisa. Naslov, meutim, u prvi plan
stavlja brak: cijeli zaplet gradi se, naime, oko pokuπaja
grofa Almavive da omoguÊi vjenËanje Figara i Susanne,
pri Ëemu nevjerom i vremenom nagriæeni brak grofa i
grofice sluæi kao antipod “poËetniËkom” ljubavnom æaru
glavnih protagonista. Da bi slika bila potpuna, tu je i po-
stariji par, Marcellina i Bartolo, koji se meusobno po-
novno “pronalazi”, te adolescent Cherubino koji svoje
mjesto u zamrπenom svijetu seksualnosti tek nespret-
no traæi. Così fan tutte je u propitivanju ljubavnih odno-
sa mnogo otvoreniji, svojom “geometrijskom” dramatur-
gijom (opera broji πest lica ∑ dva para u kojima se lju-
bavnici zamjenjuju te dva, jednoga æenskog i jednoga
muπkog savjetodavca, odnosno pseudorezonera) tipi-
Ëan je primjer drame s tezom buduÊi da se cijeli dram-
ski tijek organizira oko naslovne teze o tome da su sve
æene nevjerne. Opera bi, meutim, jednako tako mogla
nositi i naslov Così fan tutti (Tako Ëine svi ∑ ljudi!), s
obzirom na to da iskuπava postojanost u ljubavi kako
æenskih, tako i muπkih likova. KonaËno, Don Giovanni
pitanje ljubavno-seksualnog slobodoumlja dovodi do
krajnjih konzekvenci, u tolikoj mjeri da Ëak ni za krajnje
optimistiËan duh poput Mozartova viπe ne postoji mo-
guÊnost sretnoga zavrπetka. Premda je Kovalik izvrπio
radikalnu reinterpretaciju stereotipa o Don Juanu, nje-
govo propadanje u pakao Ëinjenica je koja publiku tjera
da se suoËi s vlastitim stavovima o ideji libertinizma,
koju je, uostalom, opera propitivala veÊ u vrijeme nas-
tanka.
Maraton je zapoËeo Figarovim pirom u jedanaest sa-
ti prije podne. U heterogenoj, ali dosljedno entuzijastiË-
noj publici naπlo se, s obzirom na termin, i dosta rodi-
telja s djecom. Sadræaj opere ne bi se ni uz najbolje na-
mjere mogao nazvati “primjerenim” djeËjoj dobi, ali ne-
πto od Mozartove Ëesto spominjane djeËje zaigranosti
preπlo je i u samu izvedbu. Ponajprije je to bilo oËito u
jarkim æutim kostimima, ali i u naËinu na koji su turbu-
lentna komediografska zbivanja na sceni znala gotovo
neprimjetno prijeÊi u razne stilizirane “igre”. U najkon-
fliktnijim situacijama, na samome vrhuncu (komiËke)
napetosti, protagonisti su brojne sukobe kanalizirali u
ludiËko fiziËko nadmetanje, zraËeÊi na publiku silovitom
pozitivnom energijom. Najbolji primjer za to jesu finala
prvoga Ëina, koja Mozart komponira vrlo virtuozno u sve
tri opere, sileÊi redatelje da glazbenom tour de forceu
pronau dostojan scenski ekvivalent. Najdojmljiviji je
moæda onaj u Figarovu piru, gdje se pozitivci (Figaro, Su-
sanna i Grofica), u sukobu s Grofom Almavivom, za dla-
ku izvlaËe iz niza neprilika Ëija napetost samo raste pris-



















Don Giovanni je, naime, u libretu optuæen za dva po-
kuπaja silovanja: za prvi ga na samom poËetku opere
optuæuje Donna Anna, a za drugi na krabuljnom plesu s
kraja prvoga Ëina seljanka Zerlina. Kovalikova smjelost
sastojala se u tome da je odluËno obranio naslovni lik
od tih teπkih optuæbi, u drugome sluËaju posve otvore-
no, buduÊi da je gledateljima moglo biti jasno da ga je
Zerlina optuæila jer joj nije uzvratio pozornost u onoj mje-
ri kojom ju je u njoj uspio pobuditi. SluËaj Donne Anne
neπto je proturjeËniji, njezin je lik u Kovalikovu Ëitanju
razapet izmeu æudnje za Don Giovannijem, osjeÊaja
krivnje zbog te æudnje i oËeve smrti te duænosti prema
zaruËniku Don Ottaviju. Za to Ëitanje i te kako postoje
opravdanja u samom libretu, jer zaπto bi æena nakon πto
se uspjela othrvati napadu trËala za Ëovjekom koji ju je
pokuπao silovati ili zaπto bi Don Ottaviju iznijela upitnu
tezu da je za maskiranog napadaËa isprva mislila da je
upravo on, njezin zaruËnik? Shodno ovakvome Ëitanju,
Comendatore, otac Donne Anne i simboliËki zastupnik
patrijarhalnoga reda koji Êe konaËno iz “onostranosti”
kazniti Don Giovannija, najprije je oπamario svoju kÊer,
a tek potom izazvao zavodnika na dvoboj. Reæija je za
portretiranje Donne Anne prototip traæila u liku Donne
Elvire, poznatom i kod Molièrea, osobe koja s naslov-
nim likom ima najdulju “povijest” i Ëiji je odnos s Don
Giovannijem u prvom Ëinu joπ na granici ljubavi i mræ-
nje, da bi se u drugom Ëinu, nakon πto je (moæda i svjes-
no) pristala na izvorno komiËnu, a zapravo priliËno tra-
giËnu zamjenu identiteta Don Giovannija i njegova sluge
Leporella, konaËno prestala opirati mazohizmu neuzvra-
Êene ljubavi. Donna Anna bi prema tome bila Donna
Elvira “u zaËetku” i stoga lik sa snaænijim unutarnjim
konfliktima. 
Kovalik je oËito smatrao da u operi koja otvoreno
progovara o seksualnosti ona ne moæe biti koncentrira-
na iskljuËivo u glavnome liku pa je tako, osim πto on do-
æivljava æene kao predmete, i njega samoga predstavio
kao svojevrsni seksualni objekt u koji æene projiciraju
svoje æudnje. Na najizravniji je to naËin postigao portre-
tiranjem Zerline, Ëija je seksualnost naglaπeno sadistiË-
ko-mazohistiËke naravi i koja se, sliËno Don Giovanniju,
njome koristi kao oruæjem. Kao i u ostalim dvjema pred-
stavama, nijedan od likova nije pritom izgubio pravo na
“svoju istinu” pa ni Don Ottavio, kojeg se obiËno dræi
slabo napisanim likom, a njegove dvije glazbeno izrazi-
to snaæne arije Mozartovim ustupkom tenorskim zvijez-
dama. Dræati ga pasivnim slabiÊem koji nije u stanju
osvetiti se za sramotu nanesenu svojoj zaruËnici znaËilo
bi podleÊi patrijarhalnom pogledu na svijet koji Don
Giovanni potkopava: naprotiv, u Kovalikovu Ëitanju radi
se o hamletovskom liku koji sumnja pa je stoga neod-
luËan u djelovanju. KonaËno, treba neπto reÊi o naslov-
nome liku: u Kovalikovom Ëitanju on jest grub i bezobzi-
ran, ali nikako neËovjeËan, a kako u dvoboju s Comen-
datoreom maË zabija zapravo u svoju sjenu, nadaje se
tumaËenje da zapravo pada u borbi sa samim sobom,
sa svojim naËinom æivota za koji se katkad Ëini da ga
umara te je njegova propast posljedica tvrdoglave, ali i
rezignirane nemoÊi da se promijeni.
Ne moæe se nijekati da ova predstava, najteæa za
postaviti u “intimistiËkom” kazaliπnom prostoru, nije
imala svojih mana. Prisutnost Comendatorea na sceni
gotovo sve vrijeme trajanja opere posljedica je ne samo
spomenute odluke da pjevaËi, sjedeÊi u prvim redovima
publike, djelomice sudjeluju u radnji i kada im libreto to
ne propisuje, nego je on tu prvenstveno kako bi podsje-
Êao Don Giovannija na njegove grijehe. Meutim, dok
su se za prizora na groblju Bretz i glumaËki jednako
uvjerljiv Szabolcs Hámori u ulozi Leporella fingiranjem
straha uspjeπno izrugivali gotiËkoj situaciji mramornog
kipa koji progovara, reæija finala, u kojemu je najprije
Comendatoreu dodijeljeno par Leporellovih replika dok
posluæuje Don Giovannija pa je njegova pojava kao “ka-
menoga gosta” bila liπena bilo kakva efekta, iπla je kat-
kad protiv same glazbe, πto se ne bi moglo reÊi ni za je-
dan Kovalikov dotadaπnji potez. Ironiziranje hororis-
tiËkog zavrπetka time πto su vatre pakla Ëlanovi zbora
“doËaravali” bacanjem πibica u lijes u koji je Don Gio-
vanni legao, sadræajno niËim nije obogatilo interpretaci-
ju djela. Redatelj se za to, meutim, iskupio inovativ-
nim Ëitanjem zavrπnoga seksteta, joπ jednog primjera
Mozartove “kisele” sreÊe koja se u ovom sluËaju teπko
moæe opravdati kao hepiend: junakinje, oËito tugujuÊi za
Don Giovannijem, pjevaju o pravednoj kazni koja ga je
zasluæeno stigla, zakucavajuÊi Ëavle u njegov lijes. Na-
kon πto je orkestar odsvirao posljednji akord, uslijedio
je, meutim, mali redateljski dodatak: na zamraËenoj,
blagim crvenim reflektorom osvijetljenoj pozornici, Bretz
je leæeÊi u lijesu zapjevao svoj glazbeni simbol, zavod-
niËku melodijsku liniju iz dueta sa Zerlinom Là ci darem
la mano, a tri junakinje su mu se, pribliæavajuÊi se lije-
su, pridruæile u pjevu.
ca” pod krinkom crvenih sunËanih naoËala Fiordiligi se
oËituje pompoznom arijom o stijeni kao metafori vjerno-
sti, vezujuÊi pritom samu sebe uæetom za stolac. Fer-
rando i Guglielmo, dok joπ sve shvaÊaju kroz πalu, dje-
vojkama “udvaraju” na stiliziran, pomalo osnovnoπkol-
ski “frajerski” naËin pa pozornost djevojaka zadobivaju
viπe odbojnoπÊu nego simpatijama. Reæija finala prvoga
Ëina u kojemu mladiÊi ispijaju otrov kako bi izazvali sa-
æaljenje, ali na samom pragu uspjeha ipak navuku na
sebe bijes djevojaka drskim zahtjevom za poljupcem, u
kazaliπnom smislu najviπe je profitirala od te “adoles-
centske” vizure: kakao koji su mladiÊi ispili (kao i izvorni
“magnet” kojim ih je “lijeËila” Despina preruπena u dok-
tora) trebao je djelovati na sve Ëetvero kao svojevrstan
afrodizijak, pomaæuÊi im da prekoraËe seksualne barije-
re, zbog Ëega su se svukli i u donjem rublju pokuπali pri-
bliæiti jedni drugima, da bi u konaËnici posustali pod te-
retom srama te su, u opÊoj konfuziji, mladiÊi navukli
odjeÊu djevojaka i obratno. 
Meutim, sve ovo ne znaËi da je predstava svoje li-
kove tretirala kao marionete, karikature ili nedorasle
pojedince, πtoviπe, prema njima, a posebno prema æen-
skim likovima (kao uostalom i sam Mozart, koji æenske
likove rijetko svodi na stereotip, πtoviπe, dojmljivije ih
ocrtava od muπkih), odnosila se s mnogo ljubavi i poπ-
tovanja, πto su znale iskoristiti dvije vrhunske mlade
pjevaËice, Eszter Wierdl kao Fiordiligi i Viktória Mester
kao Dorabella. Wierdl i Mester nisu se rukovodile isklju-
Ëivo uobiËajenim tumaËenjem Dorabelle kao tempera-
mentnije i lakomislenije, a Fiordiligi kao introvertiranije
i psihiËki senzibilnije meu sestrama, nego su, buduÊi
da se radi o likovima sestara koje uvelike utjeËu jedna
na drugu, meusobno maksimalno uskladile interpreta-
cije, ostvarivπi jednako slojevite izvedbe. Jedna od ni-
jansi pruæena je i skidanjem naoËala s mladiÊa dok su
bili u “nesvijesti”, πto je moglo naznaËiti da su djevojke
ipak otkrile njihov pravi identitet te se napetost u dru-
gom Ëinu gradila i na neizvjesnosti oko toga jesu li to
jedna drugoj spremne priznati. Shodno tome, iskrenost
ljubavnih oËitovanja “zamijenjenih” parova (Dorabelle i
Guglielma te Fiordiligi i Ferranda) pomuÊena je na njiho-
vom vjenËanju unakrsnom netrpeljivoπÊu i osjeÊajem
nelagode. GorËina nastala razotkrivanjem prevare i us-
postavljanjem izvornoga “reda” u Kovalikovoj interpre-
taciji dirnula je Ëak i hladnoga cinika Don Alfonsa, koji
je uËinjenu πtetu nastojao ublaæiti pomirljivim diskur-
som o tome kako su ovakvim slijedom dogaaja barem
svi skupa postali mudriji. I dok glasoviti operni redatelji
pomalo kiseo hepiend uprizoruju krajnjom histerijom
neurotiËnih protagonista (Peter Sellars) ili opÊom depre-
sijom iz koje vjerojatno neÊe izaÊi nikakvi, ni “stari” ni
“novi” parovi (Patrice Chéreau), Kovalikovo rjeπenje
vjernije je tekstu libreta, uz nemal ironijski odmak: kako
drugaËije nije iπlo, dva staro-nova para vezat Êe se je-
dan za drugoga silom, tako πto Êe omotati svoje zglobo-
ve samoljepljivom vrpcom i zagristi istu jabuku.
VeËernja izvedba Don Giovannija zaokruæila je svoje-
vrstan “æivotni ciklus” predstava mahom crvenim kos-
timima, koji su jasno sugerirali da je ulog ovdje najoz-
biljniji. Po toj, u reinterpretaciji moæda najradikalnijoj  od
sve tri predstave, nakon mladalaËkih iskuπenja Figarova
pira i Così fan tutte æivotna zrelost u ljubavi oËito ne do-
nosi spokoj. EtiËko-filozofska problematika opere, koju
je vrlo lucidno rasvijetlio Kierkegaard, u dodiru s kompo-
nentom transcendencije utjelovljenom u “kamenom go-
stu”, vodi tome da se ova opera obiËno uprizoruje s ne-
ke distance pa je tim smjelije djelovalo njezino postav-
ljanje meu publiku i odricanje od svih teatralnih efek-
ta, npr. zastraπivanja u ∑ bilo na planu glazbe, bilo na
planu libreta ∑ priliËno jezovitom zavrπetku. Glasoviti au-
strijski filmski i kazaliπni redatelj Michael Haneke ne-
davno je s uspjehom reæirao Don Giovannija u pariπkoj
operi evocirajuÊi atmosferu romana Breta Eastona Elli-
sa AmeriËki psiho smjeπtanjem radnje u urede kakve
ameriËke korporacijske tvrtke, uz jednako eksplicitan
prikaz nasilja i seksa. U ovosezonskoj, iznenaujuÊe
kvalitetnoj predstavi Don Giovannija zagrebaËkoga HNK-
a u reæiji francuskoga redatelja Oliviera Tambosija nas-
tupio je maarski bariton Gábor Bretz, nakon πto je ulo-
gu veÊ bio otpjevao i u Kovalikovoj predstavi na premi-
jernoj izvedbi maratona proπle godine. Dio zagrebaËke
kritike uputio je prigovor nedovoljnoj markantnosti, izo-
stanku “demonskoga” u njegovoj interpretaciji premda
je Bretz ∑ s obzirom na posve drugi karakter reæije nego
u Budimpeπti ∑ ulogu odradio solidno. Cijeli sluËaj viπe
svjedoËi o oËekivanjima publike nego o samoj operi, jer
se opet valjda zbog nataloæenosti konvencija Don Giova-
nnija ne æeli percipirati kao obiËnoga mladog Ëovjeka ka-
kvim djeluje Bretz. Jednako tako zaËuuje da se na pa-
radoksalan naËin kritika Ëesto ne osvrÊe na neka od te-
meljnih pitanja opere koja o seksualnosti progovara na



















To πto se osvrt na predstavu Don Giovanni dosad
zadræavao na analizi njezina reinterpretacijskog aspekta
ne znaËi da ona s ostalim dvjema predstavama imagi-
narne trilogije ne dijeli veÊinu tehniËkih karakteristika.
Suigra cjelokupnog ansambla, na visokoj razini tijekom
cijelog trajanja predstave, opet se ponajviπe zahuktala
u finalu prvoga Ëina gdje je veÊ spomenuti apsurd ope-
tovanih nerealiziranih prijetnji Don Giovanniju protu-
maËen kao simptom ambivalencije, svojevrsnog isto-
dobnog privlaËenja i odbijanja koje glavni lik izaziva u
protagonistima. Spomenuta teza naπla je najjasnije oËi-
tovanje u podrugljivom i prkosnom odgovoru Don Gio-
vannija i Leporella na te prijetnje: pod crvenim reflek-
torima Bretz i Hámori izveli su na samom glazbenom
vrhuncu Ëina urnebesni striptiz u maniri pravih chippen-
dales plesaËa. PjevaËi su i u ovoj predstavi prostor os-
vajali na specifiËan naËin, s pokojim “prodorom” u pub-
liku, a labavoj dramaturπkoj konstrukciji i slaboj pros-
torno-vremenskoj ocrtanosti drugog Ëina Kovalik je na-
πao nerealistiËki ekvivalent u kaotiËno-lutajuÊem geo-
metriziranom scenskom pokretu pjevaËa. 
Osim srodnih redateljskih rjeπenja i interpretacijskih
pitanja, predstave je u triptih ujedinjavala posebnost
prigode i neobiËan osjeÊaj zajedniπtva publike i izvoa-
Ëa kroz uæivanje u kazaliπtu koje je samo raslo od prije-
podneva prema veËeri. Gledaliπte postavljeno na su-
protnim stranama pozornice omoguÊilo je publici da po-
put zrcala promatra meusobne reakcije, πto je poseb-
no u trenucima kada su je pjevaËi uvlaËili u “igru” prido-
nosilo njezinu osvjeπÊivanju osjeÊaja sudioniπtva. U gle-
daliπtu, meutim, nisu sjedili samo pjevaËi koji su nas-
tupali u dotiËnoj predstavi, nego su neki meu njima
ostajali u kazaliπtu i nakon vlastitog nastupa, oËito ne
samo zato da bi pogledali kolege veÊ i kako bi osjetili
neponovljivost ugoaja sa suprotne pozicije. Kovalik je
Ëak na samom poËetku drugog Ëina Così fan tutte prob-
lematizirao tu granicu izmeu aktivnog i pasivnog sud-
jelovanja raspodijelivπi Despinine replike u kojima ona
pokuπava uvjeriti Fiordiligi i Dorabellu u besmislenost
vjernosti na neke od junakinja Figarova pira i Don Gio-
vannija koje su u “civilnoj odjeÊi” zauzele mjesta na
razliËitim krajevima tribina, a neke od njih se “osmje-
lile” i na izlazak na pozornicu. (Ne treba reÊi da je meu
svima njima naËelo apsolutne vjernosti zastupala jedino
Gabriella Fodor koja je u Figaru tumaËila Groficu, poka-
zavπi se iznimkom koja potvruje pravilo Così fan tutte.)
PjevaËi sudionici predstave su pak, sjedeÊi u prvim re-
dovima u stanju pripravnosti, svoju graniËnu poziciju do-
æivljavali na razliËite naËine. Jedni, poput spomenute
Annamárije Bucsi, kao da nikada nisu izlazili iz uloge, a
drugi su se ozbiljno i paæljivo koncentrirali na trenutak u
kojem Êe najednom “uskoËiti” u ulogu, ali Ëak su i me-
u njima pjevaËi koji su inaËe ostavljali visoko profesio-
nalan dojam, poput Pétera Kálmána, dopustili sebi
spontane trenutke smijeha u kojima viπe nisu reagirali
kao lik, nego kao gledatelj. 
DoËekan jednako oduπevljenim reakcijama publike i
kritike nakon premijere na Budimpeπtanskom proljet-
nom festivalu 2006. godine, a moæda joπ i viπe nakon
ovogodiπnje obnove, Kovalikov operni maraton ipak ne-
Êe zaæivjeti u redovitoj kazaliπnoj ponudi, na pozornici
neke od opernih bina u Maarskoj. Pjevanje na maar-
skom jeziku u intimnom dodiru s publikom takoer joj
pomalo limitira izvozne moguÊnosti, iako bi, kao festi-
valska produkcija par excellence, svoje mjesto svakako
pronaπla ne samo na opernim meunarodnim festivali-
ma. UnatoË svemu, utjecaj Ëetiriju dosadaπnjih izvedbi
svake od triju predstava maratona na maarsko operno
kazaliπte mogao bi se pokazati odluËujuÊim, buduÊi da
Kovalik nijednom od brojnih kvalitetnih opernih predsta-
va u svojoj desetogodiπnjoj karijeri nije uspio privuÊi to-
liku struËnu pozornost. Potpuna emancipacija mladih
opernih pjevaËa od relikta izvedbene prakse devetna-
estog stoljeÊa i poticaj na permanentnu meusobnu su-
igru te interakciju s publikom u predstavama triju Mo-
zartovih opera ogoljeni su, naime, do posve obrednih
razmjera. Katarza koju je iskusila veÊina prisutnih u
maloj kazaliπnoj dvorani Jövo Háza proËistila je veÊinu
prijaπnjih predodæbi o dotiËnim opernim djelima i namet-
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